ciples of work with the prose libretto text, which remain unchanged regardless of the type of plot, composing and dramatic solutions, and individual author's style. A striking example in the sphere of linguistic intonation and pitch, we can refer to the fi rst music work by M. Mussorgsky, written exclusively with the use of dialogues -the opera "Zhenitba" ("Marriage", 1868). The composer is trying to convey the peculiarities of human communication using all possible means. The vocal part is full of expressive pauses and specifi c exclamations. When choosing the prose text, the author is guided by the model of dialogue, in which a recitative is the key point. According to I. Belenkov, considering the principle of dialogue implementation on the opera stage, we can conclude that the composer tried to preserve the matching points of the rhythm and intonational elements of human speech in musical terms. The composing techniques, found by M. Musorgsky, impulsed the development in Russian opera music with the prose libretto.
D. Shostakovich demonstrates his version of bringing in the original text to the opera, referring to the works of M. Gogol. In this opera named "Nos" ("The Nose", 1927 Nose", -1928 , written by the same-name Gogol's novel, the composer keeps the whole storyline, adding new scenes. Considering the peculiarities of the story, it was important for the composer to preserve the general style inherent to M. Gogol, and the "psychological" meaning of images. He achieved this through using various vocal techniques. Composer engages elements of sound images and everyday "talks". However, in many cases, Shostakovich gives a melody to the vocal line, makes wide leaps and enriches the vocal part with chromatic movements, which add nervous tension to it. In this way, the composer develops the achievements of M. Mussorgsky, he does not adhere to the common tessitura and tries to maximize the possibilities of the recitative. The author uses contrasting comparisons in the rhythmic structures of the parts. D. Shostakovich interprets duets and ensembles in another way than M. Mussorgsky did: the stretto phrases in the parts, which are sometimes interpreted in a hyperbolized version (gradually increasing the number of participants with the growing dynamics).
As some scholars point out, S. Prokofi ev's choice was not typical: of all works by F. Dostoevsky, "The Gambler" is considered to be the least tense psychologically. Unlike with "Marriage" and "The Nose", "The Gambler" does not retain the original text. In order to make the text as fl exible as possible, S. Prokofi ev creates new dialogues with more of short phrases and frequent repetitions of some words. Whereas M. Mussorgsky deliberately adheres to the unrhymed prose text, Prokofi ev sometimes rhymes lines or uses the alliterative poetry technique.
Following the tradition, G. Chantyr refers to the genre of the novel when composing his operas "Two Captains" and "The Pickwick Club", which have different composing solutions. In "The Two Captains", the author is follows Prokofi ev's scenario: he does not retain the main text of the novel by V. Kaverin. He is attentive to the rhythmic component of the text, trying to convey the peculiarity of the live conversation in the best way, which explains the usage of short, non-melodic expressions. The composer deliberately highlights syllables of word that are important in the intonational sense, emphasizing them with the help of rhythmic "stretches" at the end of a phrase. In "The Pickwick Club" opera, two story lines of the novel by Ch. Dickens are preserved. The author refers to the scenes of the dialogic type, such as a casual conversation, by transmitting intonational features of the language through music instruments. Using the original text does not violate the general development of the composition; on the contrary, it accumulates the principle of continuity, the fl ow-through development of the plot. This relates Shantyr's opera with "The Nose" by D. Shostakovich. One of the main methods of action development is the usage of ostinato technique, which reinforces the inheritance of Prokofi ev's tradition.
Conclusions. In order to submit a prose text to the opera format, composers adhere to the two main guidelines. The fi rst one is related to being faithful to the corresponding literature work, preserving the style of the writer's language. Therefore, from the beginning of the twentieth century, a new kind of genre was developed -"literature opera". The main issue is the harmonization of the music and the literature foundations. The second guideline is marked by partial or complete adaptation of the text, intending to retain only the idea of the work. The aim is to subordinate the text structure to purely musical patterns, and therefore it is appropriate to use the notion of literariness, which is responsible for the correspondence of selected examples to the imaginative literature. In this case, the common method of intonation "bonds" is complemented by the use of alliteracy, which, in its free relation to the original source, makes it possible to create text that gets easily consistent with the musical design.
Keywords: literature opera, libretto, prose text, plot, correlation between text and music, literariness.
Постановка проблеми. Співвідношення музики і слова є однією з музикознавчих проблем, яка не втрачає своєї актуальності. Перевага прозової основи в операх ХХ століття, як один із засобів оновлення традиційних форм, своєрідність авторських інтерпретацій виявляють необхідність накопичення аналітичних спостережень для обґрунтування узагальнюючих висновків. Новаторський підхід у роботах багатьох композиторів свідчить про еволюцію оперного жанру. Показовою є поява нового поняття «літературна опера», яким нерідко позначають усі оперні твори з прозовим текстом. Між тим, його розповсюдження актуалізує питання щодо специфіки взаємодії слова і музики в цьому особливому різновиді оперного жанру ХХ століття.
Аналіз останніх досліджень і публікацій. Уведення в науковий обіг та використання терміну «літературна опера», як вказує Ж. Чув (G. Cgew), запропоноване Е. Істелом та доповнене К. Дальхаусом [11] . Під ним автори розуміють залучення до оперного лібрето так званої великої літератури, тобто будь-якого прозового тексту. Проте, дослідники не торкаються проблеми узгодження власне літературних та музичних закономірностей, що склалися в межах усталеного оперного жанру. У зв'язку з цим, загострюється питання, щодо співвідношення текстової та музичної складових. Особливостям аналізу слова і музики в опері присвячено безліч монографічних та дисертаційних досліджень, статей, написаних у ХХ та ХХІ століттях. Серед відомих авторів назвемо І. Бєлєнкову [3] , Г. Григор'єву [5] , К. Ручьєвську [6; 7] , В. Холопову [9] та інших. У наукових працях не лише розглядаються принципи роботи композиторів з прозаїчним текстом, але й уводяться в науковий обіг нові терміни щодо певних композиторських прийомів. Зокрема, стосовно творчості М. Мусоргського, І. Бєлєнкова використовує поняття «скріпа», розглядаючи дію цього прийому у творах інших авторів; В. Холопова звертає увагу на зміни в ритмо-інтонаційних складових та появу так званої екстенсивної «безакцентності»; К. Ручьєвська вказує на лексичну характеристику оперних текстів, що мають прямий вплив на втілення прози в лібрето. Однак, незважаючи на різноманіття дослідницьких засад, як і раніше залишаються питання, що вимагають більш детального розгляду. Одне з них пов'язане з виявленням загальних принципів роботи з прозовим текстом лібрето, які зберігаються незалежно від типу сюжету, композиційно-драматургічних рішень, індивідуальної авторської стилістики.
Мета статті полягає в розкритті особливостей прозового лібрето та його впливу на драматургію опери, методів узгодження неримованого тексту з закономірностями вокального висловлювання.
Виклад основного матеріалу. Втілення прозаїчних творів на оперній сцені відкрило перед композиторами шлях до освоєння різних композиційних технік і прийомів для можливого використання неримованого тексту. Вагома відмінність засобів розвитку в музиці і літературі долалась в опері завдяки лібрето і його головному композиційному елементу -слову. За думкою одного з провідних літературознавців ХХ століття М. Бахтіна, «художньо-прозове слово розуміли як поетичне у вузькому сенсі, і до нього некритично застосовували категорії традиційної стилістики (з її основою -вченням про тропи); або ж просто обмежувалися порожніми оціночними характеристиками мови -"виразність", "образність", "сила", "ясність" тощо» [2:73]. Вчений наголошує, що звичне ставлення до проблеми словотворення призвело до нівелювання лексичної категорії, незважаючи на те, що поняття діалогізму, як домінуючого в процесі розвитку в прозовому тексті, може реалізуватись навіть в єдиному слові. «Слово, -пише М. Бахтін, -пробиваючись до свого змісту і до своєї експресії через чужесловесне різноакцентне середовище, співзвучне і дисонуюче з його різними моментами, може оформляти в цьому діалогізованому процесі свій стилістичний вигляд і тон» [2:91]. Таким чином, для розвитку літературних і суміжних жанрів, що використовують прозовий текст, більш ретельне вивчення якостей слова стало однією з головних тем, починаючи з кінця ХІХ століття.
Першим, хто «виявив перспективи створення нового типу концепції, заснованої на синтезі власне музичної драматургії з глибинним проникненням специфічних прийомів прозової розповіді», на думку І. Бєлєнкової, є М. Мусоргський [3:16] . Створення опери на прозовий текст, тобто матеріал, який непристосований до традиційних вимог лібрето, привернув увагу композитора і сприяв його подальшим дослідженням в області мови. Головною зміною в музичній стилістиці М. Мусоргського, на яку вказує В. Холопова Зацікавлення композиторів прозовими текстами відкрило нові шляхи до пошуку яскравих та самобутніх сюжетів. Деякі автори обирали більш стислі прозові твори, інші звертались до популярного жанру роману. Головним надбанням роману лишаються його «оновлена» мова, збагачена побутовими висловами, не характерними для інших літературних жанрів вільними діалогами [2:399] . На думку М. Бахтіна, оновлення слова пов'язано із зміною свідомості людей, «за умови абсолютної незмінності його мовного складу (фонетики, словника, морфології і т. ін.)» [2:400]. Подібні зміни, пов'язані з актуалізацією жанру, стосуються не лише літературних, але й музичних творів. Опера, так само як і роман, перебуваючи у стадії постійного оновлення, намагається бути ближчою до сучасних тенденцій. Схожість обох жанрів можна відмітити на компонентному рівні: фабула, слово, кількість дійових осіб, простір дії, часові характеристики (опера доповнюється музичним компонентом). Звичайно, що основною ланкою в єдності опери та роману виступає слово та мова, що отримують свою реалізацію у прийомі оповідальності. Проте в музичній характеристиці до оповідальності «додається ще один аспект -інтерпретація, яка зумовлює особливості музично-вербального викладення. Ця ситуація найбільш актуальна в операх, що в тій чи іншій мірі реалізують романний сюжет.
Як приклад, звернемося до творчості С. Прокоф'єва. Його інтерес до роману Ф. Достоєвського був продиктований, як пише О. Степанов, бажанням позбутися архаїзованих оперних форм і надати опері динаміку дії. Це породило тісний взаємозв'язок літературного та музичного текстів, оскільки засобами для досягнення мети стали діалог, прозаїчна мова та її «омузичнений» варіант [8:16-17] . Музикознавець підкреслює, що композитору так само було властиве прагнення до збереження в опері жанрових основ літературного першоджерела. Як відмічають деякі науковці, вибір С. Прокоф'єва був не типовим, адже з усіх творів Ф. Достоєвського «Гравець» вважається найменш психологізованим, підпорядкованим «раціональним рішенням», а не фатуму, в який вірив письменник [4] . Орієнтуючись на модель наскрізного розвитку дії, композитор вдається до декламації та діалогічних сцен. На думку І. Вишневецького, С. Прокоф'єв у своєму прагненні залишити певні особливості мови та вимови слів у речитативах наслідує М. Мусоргського [4] . Однак у «Гравці», на противагу «Одруженню» та «Носу», не збережений оригінальний текст: лібрето значно спрощене порівняно з романом Ф. Достоєвського. Для того, щоб текст став максимально гнучким для виконання, С. Прокоф'єв створює нові діалоги, в яких переважають короткі фрази, багаторазові повтори деяких слів. Якщо М. Мусоргський чітко дотримується неримованого, прозового тексту, то С. Прокоф'єв інколи римує рядки (розповідь Олексія «Добродетельный фатер») або використовує прийом алітераційних віршів у партії Олексія та Поліни -Олексій: «Мне трудно объясниться, Вы подавляете меня!» (ц. 82, 83); «Я когданибудь вас убью, Не потому убью, что разлюблю, А, так…» (ц. 86); Поліна: «Я вас спросила, отвечайте!», Олексій: «Разумеется убью, кого вы мне только прикажете» (ц. 111).
Первісне відношення до оперного тексту як до синтетичного, тобто такого, який спеціально підлаштовується до потреб композиторів, ставить за необхідне твердження про рівномірне співвідношення обох елементів -словесного та музичного, особливо якщо текст при переході у вокальну структуру набуває важливого сюжетного значення. До цього положення у своїй праці «Музика і слово» звертається К. Ручьєв-ська. Вона зазначає, що на музичну концепцію («характер, будова») величезний вплив справляє текстова основа, особливо її складові -«ритм, синтаксис, композиція», котрі і визначають розвиток «художньої форми» [7:18] Обрані методи розробки музичної дії зближують оперу Г. Шантиря з «Носом» Д. Шостаковича. У «Піквікському клубі» автор звертається до сцен діалогічного типу на зразок невимушеної бесіди, передаючи музичними засобами інтонаційні особливості мови. Застосування оригінального тексту не порушує загального розвитку композиції, навпаки, акумулює безперервність, наскрізність розвитку сюжету. Г. Шантир оперує принципом нанизування відносно самостійних, різних між собою за масштабом картин. Так, перша картина об'єднується з п'ятим і сьомим мотивами взаємин містера Піквіка і місіс Бардль, іншіконтраст но відтіняють основну лінію фабули, відбиваючи любовні інтриги. Структурна ж організація дії відкриває іншу перспективу членування сюжету -на епізоди. Різниця між епізодами проявляється в їхній масштабності: одні охоплюють цілу сцену, інші є невеликими її фрагментами. Відсутність номерної структури призводить до того, що дія вибудовується за принципом відсторонення. Такий прийом сприяє розрядці любовних емоцій сатиричними або комічними ситуаціями. Сказане не виключає залучення певних методів розвитку, які забезпечують цілеспрямоване просування музичних подій. Серед них одним з основних виступає прийом остинато, що підкріплює спадкування прокоф'євській традиції.
Висновки і перспективи. Для підпорядкування прозового тексту оперному формату композитори дотримуються двох основних позицій. Перша з них пов'язана з вірністю літературному твору, збереженням стилю мови письменника. У зв'язку з цим з початку ХХ століття розвивається новий різновид жанру -«літературна опера». Головним питанням в ній постає узгодження музичної та літературної основ. Використання інтонаційних «скріп», збіг ритмо-інтонаційних складових та прояв «безакцентності», перенесення літературних принципів на музичну площину («ціле, фрази, синтагми, теми-склади») -все це допомагає композиторам у відтворенні авторського слова та стилю письменників. Друга позиція відзначена частковою або повною переробкою тексту з наміром зберегти лише ідею твору. Метою є підпорядкування його композиції суто музичним закономірностям, тому доречно використовувати поняття літературності, що відповідає за належність обраних зразків до художньої літератури. Саме це поняття може бути використане для тих опер, що написані за мотивами першоджерела, але не несуть відбитка авторського слова. В цьому випадку спільна методика інтонаційних «скріп» доповнюється застосуванням алітераційності, яка при вільному відношенні до першоджерела дає можливість створити текст, що легко узгоджується з музичним оформленням. Різноманітні принципи роботи композиторів з прозовим текстом окреслюють перспективне поле наукових розвідок, стимулюючі дослідницький інтерес у царині оперної творчості.
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